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IconographIes de l’écrIvaIn
du corps de l’auteur au corpus de l’œuvre
Quel lecteur contemporain n’a jamais connu cette expérience typique du 
fait littéraire moderne ? à l’évocation du nom d’un écrivain, avant même que ne 
survienne un titre de livre ou un quelconque souvenir de lecture, c’est le visage 
de l’auteur qui, se présente à l’esprit. Bien que ce type d’images – dont la forme 
peut être soumise à variations1 – ne constitue pas le cœur de l’expérience litté-
raire telle qu’elle se trouve habituellement envisagée, force est de constater que 
ce corpus n’en détermine pas moins son appréhension, de façon de plus en plus 
massive et prégnante depuis le XIXe siècle. De plus en plus fournie à la faveur 
du développement des technologies de l’image, l’iconographie des écrivains ap-
paraît à certains égards comme l’un des éléments prépondérants de la carte de 
visite d’une œuvre, voire du littéraire, et de leur façon, précisément, de se donner 
à voir. 
Des bustes d’Homère, de Virgile et de Cicéron aux photographies des 
grands auteurs du XIXe siècle ou, plus récemment, aux captations télévisuelles 
de Sartre, de Beckett ou Duras en passant par les représentations enluminées 
des auteurs médiévaux, par les portraits de Dante, d’Érasme, de Montaigne, 
de Shakespeare, de Voltaire, de Goethe, d’Hugo, de Tolstoï ou encore par des 
programmes télévisés comme Un Siècle d’écrivains, les images d’auteurs traversent 
les époques, les lieux et les contextes socio-culturels les plus divers, avec une 
constance qui signale leur caractère crucial. Tout se passe comme si une exigence 
tenace se faisait sentir, comme s’il importait de donner un visage et, plus large-
ment, d’assigner une corporalité visible aux producteurs de ce corpus de textes 
placés sous l’égide de l’institution littéraire ou de ses antécédents (Belles Lettres, 
etc.).
Si l’on a durablement pu soutenir que l’auteur constituait ce qu’il y a de 
plus inessentiel dans le fait littéraire, la multiplication des images d’écrivains et 
leur importance déterminante dans le fonctionnement de l’institution littéraire 
dément un tel constat. Loin de constituer un élément marginal et subalterne, un 
seuil décoratif  à valeur étroitement documentaire, les iconographies d’écrivains, 
dans la diversité de leurs formes, entrent au contraire en interférence dynami-
que avec ce que l’on considère généralement comme l’essentiel de l’expérience 
littéraire, à savoir l’écriture et la lecture des œuvres. Qu’on s’en réjouisse ou le 
déplore, ces images font partie intégrante du paysage des lettres, qu’elles déter-
minent selon leurs propriétés particulières et dont elles contribuent à configurer 
.  Dessins, peintures, sculptures ou photographie, images filmées, voire physionomies com-
posites élaborées à partir d’emprunts aux images effectives de tel ou tel écrivain.
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la physionomie spécifique dans le panorama des discours et de leurs modalités de 
production et de réception. 
Au sein d’une civilisation dite « de l’image », ce type de représentations a 
progressivement acquis une importance sans précédent, qui a transformé de façon 
sensible l’imaginaire des écrivains, leur conception de leur travail et, partant, leur 
travail lui-même, en même temps que le fonctionnement général du champ litté-
raire. De bonne ou de mauvaise grâce, nombre d’hommes de lettres se sont prêtés 
(et parfois pris) à ces jeux de figuration iconographique, qui sont devenus partie 
prenante de la constitution de l’identité auctoriale. Des possibilités de reproductibi-
lité sans précédent – l’apparition du médium photographique notamment – n’ont 
pas peu contribué à ce bouleversement et, de nos jours, il semble devenu presque 
impossible aux écrivains de se voir appréhendés indépendamment de cette donne 
médiatique, à tel point qu’une posture de refus comme celle de Maurice Blanchot 
fait sens sur cet horizon. 
*
*      *
Longtemps laissée pour compte en raison du caractère intermédiatique de ses 
objets, la recherche consacrée aux relations de l’iconique et du textuel a désormais 
acquis une légitimité qui ne lui est plus discutée. Depuis une trentaine d’années, des 
travaux fondateurs de Louis Marin aux approches d’Anne-Marie Christin, de Lilane 
Louvel ou de Bernard Vouilloux en passant par la « médiologie » de Régis Debray 
et la « Rhétorique de l’image »2, les sciences humaines se sont enrichies d’approches 
variées, menées selon des perspectives interdisciplinaires complexes. En la matière, 
le domaine de la recherche littéraire n’a pas été en reste, loin s’en faut. En témoi-
gnent de nombreuses publications consacrées aux rapports entre la littérature et 
la peinture, la photographie ou le cinéma, ainsi que la place centrale conférée au 
littéraire au sein de plusieurs revues spécialisées dans l’étude des messages mixtes, 
comme Images and Narrative3, Interfaces4, Textimages ou Word and Image.
En dépit du développement de ce champ d’études, les modalités de relation 
entre les écrits d’un écrivain et ses représentations iconographiques demeurent un 
domaine encore relativement peu abordé. Certes, les images d’auteurs ont béné-
ficié d’études ponctuelles, mais une interrogation de fond relative à ces images, 
à leurs spécificités et aux modalités de leur incidence sur le littéraire a fait défaut 
jusqu’à la publication en 200 d’Iconographies de l’auteur de Federico Ferrari et Jean-
Luc Nancy. Sans doute cette carence tient-elle pour partie à l’histoire récente du 
2.  Voir, entre autres, Louis MaRin, Des pouvoirs de l’image : gloses, Paris, Seuil, «  L’Ordre philoso-
phique », 1993 ; anne-Marie CHRistin, L’Image décrite ou la déraison graphique, Paris, Flammarion, 199 ; 
Liliane louvel, Texte, image : images à lire, textes à voir, Rennes, Presses universitaires de Rennes, « In-
terférences », 2002 ; Bernard vouilloux, La Peinture dans le texte xviii-xxe siècles, Paris, C.N.R.S., 199 ; 
Régis deBRay, Vie et mort de l’image : une histoire du regard en Occident, Paris, Gallimard, 1992 ; gRoupe 
Mu, Traité du signe visuel : pour une rhétorique de l’image, Paris, Seuil, « La Couleur des idées », 1992. 
3.  http://www.imageandnarrative.be/
4.  http://college.holycross.edu/interfaces/history.html
.  http://www.revue-textimage.com/
.  Word and image. A Journal of  Verbal/Visual Enquiry, Londres, Taylor and Francis.
.  Alors qu’il consacre plusieurs pages de son Seuils (Paris, Seuil, « Poétique », 198) aux dif-
férents domaines du paratexte, Gérard Genette effleure à peine l’iconographie des écrivains – qui, il 
Nausicaa dewez & David MaRtens
13
concept d’auteur, dont l’étude a été mise entre parenthèses au moment où le ques-
tionnement sur les rapports textes-images a pris son essor. Mais, à une époque où 
l’auteur a à nouveau retrouvé une place privilégiée dans le champ de la recherche 
en littérature, il importe de s’intéresser à ces images particulières et à leur incidence 
spécifique sur le littéraire.
En effet, alors que les images d’écrivains tendent à devenir omniprésentes, 
que ce soit en couverture ou en quatrième de couverture des livres, mais aussi dans 
la presse, à la télévision ou sur Internet, il importe d’examiner les modalités de 
fonctionnement de ce type de figurations iconiques. L’ouvrage de Ferrari et Nancy 
pointe le caractère déterminant de ce type d’image au sein de l’institution litté-
raire et de ses pratiques. Ce livre, qui a constitué le point de départ de la présente 
recherche collective, trace les lignes de force d’une problématique d’autant plus 
cruciale qu’elle concerne un phénomène complexe, ancien, mais dont la prégnance 
n’a jamais été aussi prononcée, et dont l’étude requiert, eu égard à sa nature singu-
lière, des approches et des méthodologies nécessairement plurielles, combinant les 
méthodes d’analyse textuelle avec celles de l’étude de l’image, l’histoire littéraire, la 
sociocritique et la sociologie de la littérature. 
Les articles réunis pour ce deuxième numéro d’Interférences littéraires8 ambition-
nent d’ouvrir un faisceau d’interrogations pour l’étude de la façon dont les écrivains 
ont composé avec cette donne médiatique, étrangère à ce qui est traditionnellement 
tenu pour le cœur de leur travail, à savoir l’écriture, et par rapport à laquelle leur 
maîtrise ne saurait être que relative. Du Moyen Âge à la période contemporaine, 
les représentations iconiques d’auteurs ont fait l’objet de traitements variés, qui 
témoignent du caractère d’objets culturels dont l’élaboration est des figures qu’el-
les représentent partagée. Si les auteurs apparaissent comme les produits de leurs 
œuvres, ils le sont aussi d’autres instances et d’autres types de dispositifs, au sein 
desquels prennent place leurs représentations. Il convient dès lors de se demander 
comment celles-ci fonctionnent et comment les écrivains en ont pris leur parti et, 
éventuellement tiré parti. 
est vrai, ne relève pas à proprement parler du texte. Il en va de même  des principales publications re-
latives au paratexte, où les images d’auteurs font manifestement figure de parent pauvre. Ces études 
paraissent s’être focalisées sur les éléments les moins périphériques au sein de l’économie du codex 
– titres, sous-titres, préfaces, postfaces, etc. – et les plus dépendants de la signature de l’auteur et de 
son autorité sur la diffusion de ses textes. L’ignorance presque totale dont fait l’objet l’iconographie 
de l’écrivain dans les études des rapports textes-images ne saurait toutefois se justifier entièrement 
par la focalisation sur ce qui, dans le paratexte, porte la signature de l’auteur du texte. Sans doute y 
a-t-il aussi à ce constat une raison biographique : les chercheurs qui se sont intéressés aux aspects du 
paratexte sont essentiellement des littéraires et l’image leur est donc un objet d’étude moins naturel. 
Plus fondamentalement, ce déséquilibre apparaît comme l’un des multiples avatars de l’omnipré-
sente hiérarchie qui, dans le couple texte-image, offre quasi systématiquement au premier la préé-
minence sur la seconde. Ainsi que l’écrit Jean-Louis Tilleuil : « Plus que la simple coordination de 
deux termes, le couple texte-image, qui se voit ainsi actualité dans les titres des documents critiques 
qui étudient ce couple, organise une opposition que […] nous a[vons] appris à hiérarchiser selon le 
modèle des oppositions binaires traditionnelles qui font partie de l’histoire intellectuelle occidentale 
(esprit/matière, signifié/signifiant, masculin/féminin, vérité/fiction, réalité/apparence, etc.) et dans 
lesquelles “le premier terme, celui qui se trouve à gauche, bénéficie d’un rang supérieur à celui qui 
est à droite”, ce deuxième terme étant dès lors tenu pour une “manifestation”, une “perturbation”, 
ou une “négation” du premier » (« Comment aborder l’étude du couple texte-image ? Épistémologie 
et sociopragmatique d’une relation problématique », dans Théories et lectures de la relation image-texte, s. 
dir. Jean-Louis tilleuil, Cortil-Wodon, E.M.E., 200, p. 2).
8.  Plusieurs articles réunis dans le présent dossier ont fait l’objet d’une présentation publique 
lors d’une journée d’études organisée à l’initiative de l’Institut de littérature de l’Université catholique 
de Louvain le 2 avril 200 (Iconographies de l’écrivain, s. dir. Nausicaa dewez & David MaRtens). 
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*
*      *
Si la lecture établit une relation entre un lecteur et un auteur, elle opère in abs-
tentia. Comme le notait Barthes, « ce qui se perd dans la transcription, c’est […] ce 
corps extérieur (contingent) qui, en situation de dialogue, lance vers un autre corps 
[…] des messages intellectuellement vides, dont la seule fonction est en quelque 
sorte d’accrocher l’autre »9. « Comme on peut supposer », écrit Louis Marin, « que, 
par nécessité matérielle mécanique, tout livre a été écrit par quelqu’un – un quel-
qu’un, oserait-on dire »10, ce « quelqu’un » se voit doté d’un corps, et par conséquent 
d’un visage, susceptibles de faire l’objet d’une représentation iconographique. À en 
croire la préface de La Peau de chagrin, ce processus d’élaboration d’une figure auc-
toriale serait inhérent à l’acte de lecture, au grand dam d’un auteur qui ne laisse pas 
de se plaindre de la distance qui sépare, le plus souvent, l’écrivain supposé « réel » et 
l’auteur tel que se le représentent les lecteurs :
Involontairement, [les lecteurs] dessinent, dans leur pensée, une figure, bâtis-
sent un homme, le supposent jeune ou vieux, grand ou petit, aimable ou mé-
chant. L’auteur une fois peint, tout est dit. Leur siège est fait […]. Vous devenez 
enfin un être multiple, espèce de créature imaginaire, habillée par un lecteur 
à sa fantaisie, et qu’il dépouille presque toujours de quelques mérites pour le 
revêtir de vices à lui.11
Le dépit balzacien en moins, Federico Ferrari et Jean-Luc Nancy formulent 
un constat similaire, en en précisant les modalités proprement iconographiques. Se-
lon eux, les images d’écrivains rendraient à la lecture le corps de l’écrivain impliqué 
dans l’écriture, tel qu’il se dégage de la lecture. Les deux auteurs soulignent que, en 
ce qu’elle détermine l’ensemble de celles que génère le texte, l’image de l’auteur qui 
se dégage d’une lecture est partie prenante de ce que Michel Foucault a appelé la 
« fonction-auteur »12 :
La lecture […] déchaîne […] une pluralité d’images dont la plupart sont invo-
lontaires, mais pas seulement. Souvent, les yeux se détachent du texte et « ima-
ginent », ils se font des images des mots, ils transcrivent le texte en images. […] 
Du sein de cette constellation, une image ultime finit presque toujours par se 
présenter. C’est celle qui, même lorsqu’elle n’apparaît pas, informe les autres 
d’elle-même. C’est l’image de l’auteur, la plus spectrale, […] insaisissable. Cette 
image est à la base d’une Ur-ikonographie sur le fond de laquelle toutes les icono-
graphies s’appuient. Elle ne se concrétise pas toujours en une icône tangible ; 
9.  Roland BaRtHes, « De la parole à l’écriture », dans Le Grain de la voix. Entretiens 1962-1980, 
Paris, Seuil, 1981, p. 11. Barthes souligne.
10.  Louis MaRin, « Logiques du secret », dans Lectures traversières, Paris, Albin Michel, « Biblio-
thèque du Collège international de philosophie », 1992, p. 2.
11;  Honoré de BalzaC, Préface de La Peau de chagrin, dans La Comédie humaine x. Études philoso-
phiques, édition publiée s. dir. Pierre-Georges Castex, Paris, Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 
199, p. 48. 
12.  Michel fouCault, « Qu’est-ce qu’un auteur » (199), dans Dits et écrits, s. dir. Daniel de-
feRt et François ewald, t. I, 194-199, Paris, Gallimard, « Bibliothèque des Sciences Humaines », 
1994, pp. 89-821.
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souvent, au contraire, elle demeure suspendue dans une invisibilité insaisissa-
ble, aveugle, et pourtant consistante.13
Tout se passe comme si à travers l’image de l’auteur se nouait une exigence 
de l’expérience de la lecture, aussi méconnue qu’opérante et partagée, et qui donne 
fréquemment lieu à des réalisations effectives, les traits des auteurs représentés fus-
sent-ils purement fantasmés. Comme le soulignent Ferrari et Nancy, les iconogra-
phies d’écrivains constituent un faisceau « d’avis, d’indices, de gestes esquissés qui 
s’ajoutent à l’œuvre sans s’y intégrer »14. Ces représentations sont marquées par une 
double détermination réciproque : elles procèdent de l’œuvre – sont perçues (et 
sans doute produites) en fonction d’elle – et la déterminent en retour. Hors d’œuvre 
qui affecte le cœur de l’œuvre en se greffant aux écrits des auteurs – que ce soit au 
sein même du livre ou en dehors de celui-ci (dans la presse, à la télévision, sur le 
web) –, elles impriment leur marque aux textes, en demeurent hantées, comme elles 
les hantent en retour.
L’image de l’auteur […] n’est ni la pure objectivité du texte, ni la simple sub-
jectivité de l’auteur : c’est la relation par laquelle un texte renvoie au corps d’un 
auteur, à sa matérialité visible, et un auteur se dissout dans la consistance an-
iconique de l’écriture. Le medium de l’image est la possibilité qui rend justice au 
texte en lui restituant un corps, une identité, une biographie. Lire un texte veut 
dire donner aux mots leur physionomie.1
Quelles sont les incidences d’une telle relation entre le texte et le fond de 
visibilité paradoxale sur lequel s’enlève et se configure sa lecture en fonction de 
cette image privilégiée et fondatrice, qui serait celle de l’écrivain ? Comment le texte 
et cette image particulière qui représente son auteur entrent-ils en interaction et 
contribuent-ils au fonctionnement de la machine littéraire ?  Selon Ferrari et Nancy, 
l’image de l’auteur apparaît comme le « point d’équilibre instable, d’oscillation insai-
sissable entre le sens du texte et l’évidence de l’image. Ce point oscillant se trouve 
toujours en condition d’indétermination, mais il persiste dans sa fonction de mé-
diateur capable de donner un sens à l’image et une vision aux mots »1. Prolongeant 
les prémices de cette réflexion, les deux auteurs approfondissent la spécificité de 
ce « point oscillant » que constituerait la représentation iconographique de l’auteur 
dans son rapport à l’œuvre :
L’évidence exhibe instantanément un sens qui s’avère aussitôt privé de sens 
puisqu’il se trouve précipité dans la concrétion muette de l’évidence même. 
Le sens présente tendanciellement une évidence […] qui s’avère aussitôt dé-
pourvue d’évidence, se trouvant projetée dans le futur indéterminé de l’accom-
plissement d’une signification dernière. Jamais l’évidence n’élabore son sens, 
jamais le sens ne produit son évidence.
C’est pourtant bien l’évidence d’un sens et le sens d’une évidence que de-
mandent ces deux entreprises corrélatives et symétriques que forment, d’un 
13.  Federico FeRRaRi & Jean-Luc NanCy, Iconographie de l’auteur, Paris, Galilée, « Lignes ficti-
ves », 200,  p. 2.
14.  Ibid., p. 33.
1.  Ibid., pp. 28-29.
1.  Ibid., p. 29.
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côté, “la caractéristique” d’une œuvre et, de l’autre côté, la “physionomie” d’un 
auteur. C’est le caractère de l’une qu’on désire dans la figure de l’autre, c’est 
l’expression de l’autre qu’on veut surprendre dans l’impression de l’une.1
Constitutifs du rapport entre l’image de l’auteur et le texte qui porte sa signa-
ture, sens et évidence confèrent son caractère spécifique à cette relation marquée 
par des modes d’homogénéité et d’hétérogénéité (voir d’incompatibilité) éventuels. 
Ce n’est qu’en fonction d’une interaction que les iconographies d’écrivains en vien-
nent à figurer un auteur de textes littéraires. Quelle est en effet la spécificité d’une 
figure comme celle de l’écrivain, si ce n’est, tout d’abord, celle d’être désigné et 
mise en scène en tant que tel, c’est-à-dire en tant qu’écrivain, à travers des processus 
de désignation ainsi qu’une série d’attributs à même de marquer sa fonction ? Pour 
« faire écrivain », et plus précisément pour donner à voir le type d’écrivain qu’il en-
tend incarner, un auteur doit obéir à certaines normes, dont le répertoire, pour riche 
qu’il soit, n’en est pas moins relativement restreint.
De telles représentations impliquent une mise scène, aussi réduite soit-elle en 
apparence. Elles concernent un corps dans sa globalité, quand bien même celui-ci 
ne serait que partiellement figuré18. La représentation du corps configure la façon 
dont une posture d’auteur19 se donne à voir (ou non) dans des pauses particulières 
ainsi que dans la figuration de certains éléments particuliers : le visage, bien sûr, et le 
regard, mais aussi les mains, dans la mesure où, organe par excellence de l’écriture, 
elles s’inscrivent – ou elle s’inscrit, au singulier20 – nécessairement dans une scéno-
graphie plus ou moins codée (en action ou au repos, soutenant le menton, tenant 
plume ou cigarette), voire stéréotypée. La représentation de l’écrivain implique (ou 
non) celle de l’activité qui le qualifie, soit l’écriture et son geste – représentation 
cruciale, puisque de telles images traduisent un ethos de l’écriture.
Les iconographies d’écrivain figurent en outre des corps inscrits dans un es-
pace. Précisément déterminé ou non, celui-ci charrie un ensemble de connotations 
affectant l’interaction de l’image avec l’œuvre à laquelle elle se rapporte. Comme 
le notent Isabelle Laborde-Milaa et Malika Temmar, la « description de l’univers 
de l’écrivain » et « l’accès à son univers romanesque » sont étroitement intriqués21. 
Le corps de l’écrivain se détache-t-il sur un fond uni qui le pose comme abstrait de 
son environnement ou, au contraire, ces images présentent-t-elles un décor et, si tel 
est le cas, de quelle nature est-il, dans quelle mesure entre-t-il en résonance ou en 
contraste avec la tonalité générale de l’œuvre et ses thématiques privilégiées ? En 
effet, de la clôture du cabinet de travail à une prise de vue ouverte sur la nature, il y a 
1.  Ibid., pp. 30-31.
8.  Le corps de l’écrivain est-il figuré dans son ensemble ou réduit, et à quoi (un buste, un 
visage) ? Est-il présenté de face ou de profil ? L’écrivain regarde-t-il ou non l’objectif  ?
19.  Voir Jérôme Meizoz, Postures littéraires : mises en scène modernes de l’auteur, Genève, Slatkine, 
200. 
20.  Derrida a souligné, à propos de l’iconographie de Martin Heidegger (comme au sein de 
son discours philosophique), toute l’importance de la mise en scène de la main de l’auteur – la main 
unique, celle qui tient la plume, plutôt que les mains qui actionnent un clavier de machine à écrire 
ou, plus récemment, d’ordinateur (voir Jacques deRRida, « La Main de Heidegger (Geschlecht II) », 
dans Heidegger et la question, De l’esprit, Différence sexuelle, différence ontologique (Geschlecht I), La Main de 
Heidegger (Geschlecht II), Paris, Flammarion, « Champs », 1990, p. 20, notamment). 
21.  Isabelle laBoRde-Milaa et Malika teMMaR, « La Figure de l’écrivain dans la critique litté-
raire médiatique », dans Semen, n° 2, 2008 – http://semen.revues.prg/document8433.html
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la distance qui sépare un homme de lettres comme Gide d’un bourlingueur comme 
Cendrars.
 Bien qu’éminemment idiosyncrasique, le rapport que chaque écrivain entre-
tient avec sa représentation figurative est tributaire d’un déterminisme historique : 
cette relation se transforme avec l’évolution des conditions de production et de 
diffusion des images. La représentation de l’écrivain obéit en outre à des codes en 
interférences, partagés entre l’institution littéraire et d’autres traditions (eu égard à 
son histoire,  la peinture présente ainsi des spécificités en matière de représentation 
des écrivains ; il en va de même pour la photographie, le cinéma, la sculpture, etc.). 
Compte tenu des interactions entre le littéraire et le domaine de la production des 
images, les écrivains ont été tenus de composer avec celui-ci, de bonne grâce ou à 
leur corps plus ou moins défendant, l’enjeu n’étant rien de moins que la façon dont 
leur œuvre sera donnée à lire à travers leur figuration iconographique. 
*
*      *
Les pouvoirs dont les auteurs disposent à cet égard sont confrontées à des 
limitations. Leur mainmise sur ces appendices iconiques à leur production écrite se 
trouve en effet entravée et diversement parasitée : à l’instar de leurs œuvres, leur(s) 
image(s) est (sont) prise(s) en charge par différents agents de diffusion et de transmis-
sion (édition, presse, télévision, etc.) et, de ce fait, leur échappe(nt) inexorablement. 
L’iconographie constitue en effet un ensemble de traces tangibles des auteurs, soumi-
ses à une constante réactualisation et donc sujettes à une histoire stratifiée au sein de 
laquelle les écrivains apparaissent comme des produits culturels dont la configuration 
est partagée. De telles images s’inscrivent en effet dans le patrimoine culturel et sont 
dès lors mises à la disposition d’autres auteurs que celui qu’elles figurent, de sorte que 
les écrivains constituent des figures dont d’autres auteurs héritent, mais aussi d’autres 
artistes et, dès lors, d’autres formes de créations artistiques. 
Les images d’auteurs nourrissent au premier chef  d’autres auteurs. L’écriture 
de soi peut certes passer par l’écriture de l’autre, mais aussi par celle de ses représen-
tations iconographiques, comme le souligne Annie Rioux en étudiant Corps du roi de 
Pierre Michon. Au sein de ce texte, l’iconographie de plusieurs écrivains (Beckett, 
Faulkner…) s’inscrit dans un dispositif  réflexif  à travers lequel le texte, en opérant un 
passage de la représentation à la figuration, oriente sa réception – et les modalités de 
construction de son auteur – et pratique une forme particulière d’autographie. Jean-
Bernard vRay montre pour sa part comment une image d’écrivain peut être mise à 
profit au sein d’un roman. Il étudie ainsi les implications de la référence à un célèbre 
cliché de Malraux pris par Gisèle Freund dans Tigre de papier de Rolin. Citée, utilisée 
pour sa dimension politique, et pour ce qu’elle draine d’enjeu pour une interrogation 
de l’histoire récente, cette image apparaît dans ce roman comme une icône embléma-
tique de l’histoire idéologique des protagonistes et de toute une génération. 
De telles images d’auteurs ont elles-mêmes un auteur, qui se positionne de-
vant l’écrivain en fonction des contraintes de son art, mais aussi de son rapport à 
la littérature, ainsi qu’à l’œuvre et à l’écrivain qu’il entend représenter. L’image de 
l’auteur peut ainsi constituer un moyen pour d’autres arts de questionner leur pro-
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pre processus de création. Sur le plan cinématographique, un film comme Dogville 
de Lars von Trier met en scène un écrivain dans le cadre d’une interrogation filmée 
sur l’acte créateur, celui du cinéaste étant en l’occurrence donné à voir à travers le 
prisme de celui de l’écrivain et des dangers de déperdition auxquels il se confronte. 
Julien Milly examine la scénographie filmique à travers laquelle ce film engage un 
questionnement imagé sur le rapport de l’écrivain à la création et à la déposses-
sion dans laquelle elle s’inscrit. Ce faisant, le littéraire est convoqué dans un autre 
contexte que le sien propre, par un autre art, puisque l’écrivain devient une mise en 
abyme du travail du cinéaste.
Nausicaa dewez examine à travers plusieurs exemples de regard porté (et 
écrit) par des critiques d’art sur leur portrait, la double exigence, à laquelle obéissent 
les iconographies d’écrivains, sous-tendues par une exigence de réussite du portrait 
– son caractère ressemblant – en même temps que de succès esthétique intrinsèque. 
Dans cette perspective, l’image de l’auteur actualise ce que l’imagier entend dégager 
à son profit, avec ou sans négociation avec le principal intéressé, qui peut parfaite-
ment n’y pas trouver son compte. Nausicaa dewez montre ainsi que les portraits 
d’écrivains qui sont également critiques d’art trouvent un pendant dans les textes 
que leur modèle leur consacre. En l’occurrence, s’ils attestent souvent de l’amitié 
entre le peintre et l’écrivain, ils peuvent ouvrir la voie à une critique plus ou moins 
ouverte du tableau considéré et, plus généralement, du médium pictural. Ainsi, De-
nis Diderot se désolait-il de ce que son portrait par Michel Van Loo déterminerait 
sans doute l’image que se feraient de lui les générations futures, alors que ce tableau 
ne lui paraissait pas donner de lui une image exacte.
L’implication des auteurs dans l’élaboration de leur iconographie n’est pas 
récente, même si l’image a sans doute acquis aujourd’hui une importance qu’elle n’a 
jamais eue auparavant. Comme le souligne Marie Jennequin en s’intéressant aux cas 
Christine de Pisan et de Jean Molinet, au Moyen Âge, à une époque où la propriété 
littéraire n’existe pas encore dans sa forme moderne, les miniatures de nombreux 
manuscrits accordent une place non négligeable à la représentation de l’écrivain. Au 
fil du temps, sa figuration s’affirme tant au sein du programme iconographique des 
manuscrits que dans la réalité de l’époque. À ce titre, le cas de Christine de Pisan se 
révèle particulièrement intéressant, dans la mesure où l’auteur dirigeait des ateliers 
au sein desquels étaient produits les manuscrits de ses propres œuvres et, partant, 
les représentations iconographiques de leur auteur.
De nos jours, alors que le « droit à l’image » offre des outils légaux de contrô-
le, les innovations technologiques rendent dans le même temps illusoire toute vel-
léité de maîtrise absolue. Quel que soit le positionnement des écrivains par rapport à 
leur iconographie, celui-ci traduit une posture littéraire, qui détermine partiellement 
l’œuvre et la façon dont elle se donne à lire. Ainsi, la position de refus de Maurice 
Blanchot n’est-elle pas simplement négative, mais constitue un geste d’affirmation, 
en plein accord avec sa poétique et la place qu’il y assigne à l’auteur. Ainsi que le 
montre Michel lisse, si une telle posture a dans un premier temps été partagée par 
Jacques Derrida, le philosophe a opéré un passage d’un refus de la représentation 
de soi à une utilisation de celle-ci, pour déconstruire en acte la représentation tradi-
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tionnelle de l’auteur en interrogeant les enjeux et les procédures de sa mise en image 
icono-auto-biographique.
Il en va de même de Louis-Ferdinand Céline, pour lequel l’iconographie pré-
sente un risque d’enfermement mortifère dans une imagerie imposée. Mais, ainsi que 
le montre François-Xavier lavenne, comme chez Derrida, à ce refus initial succède 
un désir de se jouer, à travers ses représentations iconographiques notamment, de l’at-
tente du public et des journalistes, soit en la décevant délibérément, soit en s’en servant 
grâce à une mise en scène de soi de nature à prolonger et à soutenir les traits de l’auteur 
qui se dégagent à la lecture de ses textes. Son image est ainsi utilisée par l’auteur du 
Voyage au bout de la nuit dans une stratégie qui recoupe celle qui sous-tend la relation 
conflictuelle de l’écrivain avec son public. Comme chez Derrida, elle constitue un acte 
d’autorité exercé sur sa représentation – fût-il déconstructeur, pour ce qui concerne le 
philosophe – et la façon dont elle détermine l’appréhension de son œuvre. 
Plusieurs auteurs contemporains ont mis à profit certaines images d’eux-
mêmes pour nourrir leurs œuvres22. Certains sont même allés jusqu’à prendre à 
leur charge la production de leur iconographie, selon des démarches qui, parfois, 
n’autorisent plus le tracé d’une ligne de partage entre le geste d’écriture et celui 
de la production iconographique. C’est particulièrement le cas pour un écrivain-
photographe comme Denis Roche, dont Mireille Calle-gRuBeR interroge le travail 
pour souligner combien, loin de se traduire par une maîtrise redoublée du sujet, 
l’auto-figuration de soi à laquelle se livre l’auteur dans Légendes de Denis Roche ouvre 
paradoxalement à une disparition du sujet et non à une présentification de soi. Les 
dispositifs combinés dans ce livre s’emploient en effet à court-circuiter l’illusion 
de vécu prodiguée par la photographie et le genre autobiographique, l’écriture et 
le photographique minant leur crédit respectif  en n’en laissant que des traces, des 
signes de sa production.
De façon analogue, l’étude des différences entre un autoportrait d’Artaud au 
crayon graphite et une photographie du même auteur par Georges Pastier, permet 
à Deniz uyguR de montrer que la pratique acharnée de l’autoportrait par l’écrivain 
reflète une quête identitaire qui traverse aussi ses écrits et témoigne d’une tension 
constante entre l’abandon et le don de soi, inscrite, qui plus est, dans une historicité 
– et par conséquent une division – du sujet. Saisissant un écrivain à un moment de 
sa vie, le portrait n’en est pas moins hanté par toute son histoire. Il peut même en 
afficher les marques, comme l’autoportrait écrit de Duras au début de L’Amant. 
Christophe MeuRée étudie la façon dont cette image de soi, produite dans et par 
l’écriture – mais qui n’en entre pas moins en résonance avec les nombreuses pho-
tographies connues de l’auteur –, constitue une interrogation et une tentative d’an-
crage dans le temps et l’histoire d’une identité subjective fluctuante.
*
*      *
La division constitutive de l’image – habitée par l’œuvre dont elle figure l’auteur 
et en même temps sémiotiquement hétérogène à celle-ci – se traduit dans le clivage 
22.  Sur ce point, voir, notamment, Traces photogoraphiques, Traces autobiographiques, s. dir. Danièle 
Méaux et Jean-Bernard vRay, Saint-Étienne, Presses Universitaires de Saint-Étienne, 2004.
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entre des arts et des médiums distincts. Mais les iconographies d’écrivains sont égale-
ment marquées par leur propre division constitutive, qui procède de (et affecte) la na-
ture particulière de la figure qu’elles donnent à voir. Au début de leur réflexion, Ferrari 
et Nancy désignent ce clivage à travers une distinction entre ouvrier et auteur : 
Si l’ouvrier représente le producteur qui précède, qui contrôle et qui maîtrise 
l’ouvrage, l’auteur figure pour sa part la puissance singulière de l’œuvre (sa po-
tentialité, son pouvoir-être) telle que l’œuvre seule la recèle et la laisse après coup 
entrevoir. […] Lorsqu’il y a dispute sur l’existence ou l’inexistence de l’“auteur”, 
sur la légitimité du recours à sa notion, c’est simplement que l’on confond sous 
ce même nom deux concepts bien distincts : celui de l’ouvrier de l’ouvrage et 
celui de l’auteur de l’œuvre. On pourrait dire que l’on confond un “auteur” situé 
hors de l’œuvre et un autre auteur qui ne se peut trouver qu’en elle. 23
Cette distinction recoupe, pour l’essentiel, celle que formule Pierre Michon à l’en-
tame de son Corps du roi en faisant référence à la célèbre théorie d’Ernst Kantorowicz : 
Le roi, on le sait, à deux corps : un corps éternel, dynastique, que le texte in-
tronise et sacre, et qu’on appelle arbitrairement Shakespeare, Joyce, Beckett ou 
Bruno […], mais qui est le même corps immortel vêtu de défroques provisoi-
res ; et il a un autre corps mortel, fonctionnel, relatif, la défroque, qui va à la 
charogne, qui s’appelle et s’appelle seulement Dante et porte un petit bonnet 
sur un nez camus, seulement Joyce et alors il a des bagues et l’œil myope, ahuri, 
seulement Shakespeare et c’est un bon gros rentier à fraise élisabéthain.24
Reste que, comme le soulignent Ferrari et Nancy, « [i]l n’est cependant pas 
aussi facile qu’on pourrait le croire de dissiper la confusion » entre ces deux corps, 
« pas plus qu’il n’est aisé de simplement dissocier l’ouvrier de l’auteur »2, surtout 
lorsque ceux-ci fusionnent au sein d’une image. Michon ne laisse pas de pointer 
cette unicité problématique, en notant que « photographier des écrivains, c’est […], 
par grand artifice, ruse et technique, […] tirer le portrait des deux corps du roi, 
l’apparition simultanée du corps de l’Auteur et de son incarnation ponctuelle […]. 
Sur la même image »2. En témoigne l’ambivalence du titre du récit de Michon, dans 
la mesure où il donne corps, par son caractère indécidable – s’agit-il d’un singulier 
ou d’un pluriel ? autrement dit, désigne-t-il le ou les « corps du roi » ? –, au caractère 
problématique de la distinction sur laquelle se fonde son propos. 
De façon notable, ce clivage est formulé dans le texte, non figuré par l’image, qui 
assure au contraire la cohésion des « deux » figures. Tout se passe comme si l’icono-
graphie de l’écrivain devait nécessairement, par la concrétion de son évidence, contre-
balancer la netteté et l’assurance de la distinction posée entre les deux corps du sujet 
qu’elle figure. L’image semble sous-tendue par un pouvoir d’attestation et/ou d’authen-
tification. Certes, la peinture et le dessin constituent des figurations au sein desquelles 
« le rapport des signifiés et des signifiants » n’est pas d’« enregistrement », mais de 
« transformation »2. Néanmoins, avant l’invention de la photographie, ces deux arts 
étaient les plus analogiques et occupaient dans le champ culturel une part des fonctions 
23.  Federico FeRRaRi & Jean-Luc NanCy, op. cit., p. 10.
24.  Pierre MiCHon, Corps du roi, Lagrasse, Verdier, 2002, pp. 13-14.
2.  Federico FeRRaRi & Jean-Luc NanCy, op. cit., p. 10.
2.  Pierre MiCHon, op. cit., p. 14.
2.  Roland BaRtHes, « Rhétorique de l’image » (194), dans L’Obvie et l’obtus. Essais critiques iii, 
Paris, Seuil, « Tel Quel », 1982, p. 3.
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désormais dévolues à la photographie. Ces médiums ont donc été – et sont toujours 
– marqués par le ça a été constitutif, selon Barthes, du dispositif  photographique.
Certains écrivains ont (et se sont) joué des pouvoirs d’authentification de l’image 
pour les mettre au service de leur projet littéraire. Prosper Mérimée a ainsi accompagné 
ses deux supercheries de jeunesse, Le Théâtre de Clara Gazul et La Guzla, de portraits 
des auteurs imaginaires auxquels il a attribué ces livres. Mais David MaRtens montre 
que si ces images contribuent au crédit du dispositif  mystificateur, la mise en œuvre de 
la première le démonte dans le même temps. Un portrait de Mérimée s’y trouve super-
posé dans certains exemplaires de la première édition, faisant partager un même visage 
à la jeune auteur imaginaire et à son créateur. Un tel dispositif  identifie le procédé 
mystificateur n divisant les deux corps de l’auteur en deux représentations, inscrites au 
sein d’une poétique de la différence sexuelle28 qui jette un jour équivoque sur l’écriture 
mériméenne de soi telle qu’elle se donne à voir à travers cette première publication. 
Si « [c]haque portrait d’auteur […] cherche à éteindre dans la personne la te-
neur personnelle du visage pour y faire affleurer l’œuvre »29, qu’en est-il lorsque un 
portrait d’auteur ne présente pas de visage, ou que celui-ci se donne à appréhender 
à travers la mascarade ? L’œuvre et son sens y affleurent-ils avec moins d’évidence ? 
Nathalie gillain montre que la photographie prise par Magritte représentant Paul 
Nougé dissimulant son visage derrière un échiquier métaphorise la stratégie littéraire 
de ce dernier, à travers un motif  récurrent et structurant de son travail dans le rapport 
conflictuel, et pervers, qu’il institue à l’écriture des autres. Une telle photographie 
prend sens, fait affleurer l’« étymon spirituel » de l’œuvre, non pas à même tel ou tel trait 
stylistique, comme ceux que traquait Léo Spitzer, mais bien en fonction d’une scéno-
graphie suggestive fondée sur l’usage d’un objet étranger à sa destination première. 
Ainsi qu’en témoigne cette photographie prise par Magritte, les iconogra-
phies d’écrivains sont susceptibles de tourner à l’allégorisation, de l’œuvre (comme 
de son refus, comme c’est le cas pour Nougé), de ce que la tradition en a retenu30, 
voire de la littérature elle-même. Selon Pierre Michon, « on ne peut guère prendre 
la photo du saccus merdæ nommé Samuel Beckett sans qu’apparaisse dans le même 
moment le portrait du roi, la littérature en personne »31. À cet égard, l’iconographie 
des écrivains constitue l’un des modes de sacralisation du littéraire et de ses figures 
de proue, les auteurs, objets d’un marché dont l’image constitue un volet avec les 
manuscrits ou les effets personnels en tous genres. Or, si ces derniers apparentent 
l’écrivain à un saint dont on exploite les reliques, les iconographies d’auteurs tien-
nent une fonction d’icône (la photographie de Malraux par Freund), potentielle-
ment sujette à un regard idolâtre.
Une fois l’écrivain disparu, son image peut être utilisée et contribuer à faire de 
l’auteur un objet de patrimonialisation, éventuellement inscrit dans un processus de 
28.  Il conviendrait de s’interroger plus avant sur la figuration iconographique de la différence 
des sexes chez les écrivains – pour quelques éléments de réflexion sur ce sujet, voir Laure adleR et 
Stefan BollMann, Les Femmes qui écrivent vivent dangereusement, Paris, Flammarion, 200.
29.  Federico FeRRaRi & Jean-Luc NanCy, op. cit., p. 2.
30.  De l’iconographie la plus notoire d’un écrivain comme Hemingway se dégage une aura 
de virilité qui fait de l’auteur l’incarnation de cette virilité dans le domaine des lettres, comme telle 
photographie de Pessoa a pu contribuer à en faire le symbole de la mélancolie déambulatrice de 
l’homme moderne, ou comme les clichés de la jeune Françoise Sagan en ont fait un parangon de la 
liberté et de l’insouciance de la jeunesse d’après-guerre.
31.  Pierre MiCHon, op. cit., p. 1.
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sanctification, qui peut parfaitement se révéler étranger aux aspirations de l’auteur. 
Béatrice Jongy examine ainsi plusieurs photographies de Jean-Luc Lagarce qui 
fixent sur le papier les instants d’une tournée. Elle montre que ces clichés ont aussi 
contribué, par leur utilisation dans le cadre de l’année Lagarce (200), à construire 
une iconologie sacralisante de l’auteur, analogue à celle à laquelle un Paul Nougé 
s’emploie précisément à échapper, comme le montre Nathalie gillain, à travers 
une œuvre orientée vers l’effacement du nom de son auteur, comme de son visage, 
jusque sur une photographie privée32. 
Si les iconographies d’écrivains peuvent apparaître comme un lieu de sacrali-
sation privilégié de l’auteur et du littéraire, qui s’y extasie dans la transcendance de 
l’image par rapport à l’écriture, elles constituent dans le même temps une opportu-
nité remarquable pour procéder à une désacralisation de l’auteur et de son statut, se-
lon l’ambivalence remarquée par Pierre Michon. Selon des stratégies et en fonction 
de projets divers, s’y livrent des auteurs aussi différents que Mérimée, Derrida ou 
Céline. À travers une réflexion théorique conjuguant les apports de Ferrari et Nancy 
à ceux de Deleuze, Isabelle ost montre ainsi que le portrait d’écrivain constitue une 
figuration non d’un individu, mais d’une potientialité en acte, le lieu virtuel de l’écri-
ture qui, par principe, participe d’une figuration nécessairement marquée au coin de 
la défiguration, d’une spectralisation constitutive de toute iconographie d’auteur. 
Les iconographies d’écrivains se situent à la croisée d’instances multiples. Elles ap-
paraissent comme la conjugaison d’écritures de soi et d’écritures de l’autre, à plusieurs 
titres. Tout d’abord, si les textes génèrent des images de leurs auteurs, celles-ci sont 
aussi objets de textes : ceux de l’écrivain déterminent la façon dont sera appréhendé 
son corpus iconographique, mais celui-ci peut également se voir intégré à une œuvre 
étrangère (Pierre Michon, Olivier Rollin) voir utilisé dans le cadre de manifestation 
culturelles qui s’emploient à célèbrer l’œuvre (Jean-Luc Lagarce). En outre, l’écrivain 
intervient toujours, de façon minimale, dans la création de ces images – par sa pose, 
leur sollicitation éventuelle (Prosper Mérimée), leur acceptation et leur utilisation dans 
la logique de l’œuvre ou de sa mise en cause (Louis-Ferdinand Céline, Jacques Der-
rida, Paul Nougé) –, dans la façon dont elles se greffent à l’œuvre (les critiques por-
traiturés), voire dans leur réalisation (Antonin Artaud, Denis Roche). D’où la tension 
entre maîtrise, autorité (Christine de Pisan) et déperdition de soi (Marguerite Duras), 
jusque dans la représentation iconographique d’un écrivain fictif  que réalise un ci-
néaste (von Trier). 
*
*     *
32.  La distinction entre les sphères privée et publique ne laisse pas de poser problème dans 
le domaine des iconographies de l’écrivain, de même que pour d’autres éléments de la production 
et de la réception du littéraire. Tout comme les manuscrits, censément non destinés à la publication, 
lorsque le cliché existe, il est disponible non seulement pour les yeux de ceux à qui il est initialement 
destiné (en l’occurrence, le cercle familial ou amical restreint), mais aussi pour toute personne qui 
se trouverait en présence de la photographie. S’agissant d’une photographie d’une personnalité gé-
nérant un intérêt public – en l’occurrence un écrivain –, son caractère privatif  est d’entrée de jeu 
potentiellement soumis au risque de se voir dévoilé au public. Les photographies privées rejoignent 
alors d’autres documents intimes (lettres, journaux, manuscrits...) qui, n’appartenant pas directement 
à l’œuvre de l’auteur et n’étant pas initialement destinés à être connus de tous, n’en sont pas moins 
versés au dossier de la postérité de l’écrivain, disséqués par ses exégètes et contemplés par le public. 
La publication est à l’horizon de tout document privé lié à une figure publique et sa prise en compte 
plus ou moins conscientisée est toujours susceptible de déterminer la production de tels documents 
(qu’il s’agisse d’images de l’auteur, de manuscrits, de lettres, etc.).
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« [I]l y a dans l’œuvre et de l’œuvre une image, c’est-à-dire une évidence dans 
laquelle son sens doit venir s’éteindre et s’exalter d’un même trait »33. Cette image 
est par excellence celle de l’auteur. S’y combinent une série d’enjeux cruciaux quant 
à l’institution littéraire et à son histoire, à travers l’un de ses modes d’interaction 
avec l’ensemble des discours (médias…) et des productions culturelles (peinture, 
photographie, cinéma…) avec lesquels elle entre en interférence pour se consti-
tuer, se positionner, et fonctionner. L’analyse de l’œuvre littéraire ne saurait donc 
faire l’économie d’une interrogation sur les iconographies d’écrivain, qui font partie 
intégrante de l’œuvre, comprise dans une perspective globale, c’est-à-dire comme 
marquée par l’ensemble des discours qui la prennent pour objet et contribuent en 
conséquence à la façonner. Un tel questionnement fait toucher le littéraire à ses 
frontières, à certaines de ses frontières internes – discursives et institutionnelles 
– mais aussi externes, à ses interférences et points de contact et de mélange avec 
d’autres formes de discours.
L’iconographie de l’auteur est donc à la fois quelque chose de tout à fait 
secondaire, la menue monnaie de la création, selon une mythologie héritée d’un ro-
mantisme qui a pourtant usé et abusé de la représentation iconique de ses auteurs34, 
et dans le même temps une donnée cruciale dans l’appréhension du fait littéraire. 
La littérature n’est pas – même s’il advient souvent qu’elle le devienne – un 
système différentiel entre des textes. Elle n’est pas non plus un ensemble de 
processus autoréférentiels, une sorte d’autisme ou de solipsisme grapho-ma-
niaque. La littérature […] est aussi l’infini passage entre deux corps, le passage 
tangible d’un corpus à un autre corpus : du corpus de l’auteur à celui de l’œuvre.3
L’image pour l’écrit peut être à la fois un lieu de dépossession – qu’il s’agit de 
conjurer ou dont il s’agit de (se) jouer – mais aussi un lieu de cristallisation où l’écrit 
touche à son au-delà. À travers les iconographies d’écrivains, l’écriture réalise un 
de ses fantasmes (la production d’une image), mais en même temps se perd et c’est 
dans la tension de cette aporie que réside l’incidence essentielle sur la littérature de 
cette galerie de rois, de corps de roi, de ces images de ceux qui ont incarné son pou-
voir, son autorité. Or ceci engage dès lors l’interrogation du littéraire sur lui-même, 
dans ses interférences avec de l’autre, tout en étant centrée sur son centre : l’auteur, 
tel qu’en lui-même ses images le donnent à lire et donnent à lire son œuvre et, plus 
largement, la littérature, à travers lui.
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